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Resumen 
 
Considerando las últimas tendencias teatrales ocurridas en la ciudad de São 
Paulo (Brasil) que culminaron en la renovación del escenario teatral en la últimas dos 
décadas, esta investigación tiene como enfoque central entender cómo la ocupación y/o 
utilización de determinados espacios urbanos y las relaciones generadas por este 
entorno influencian y/o determinan la manera de producción artística de un grupo 
teatral. Para eso son investigados los procedimientos creativos del Grupo XIX de Teatro 
(São Paulo, 2000), desde su organización  interna, construcción dramatúrgica, escénica 
y de lenguaje, partiendo del análisis del proceso de sus dos primeros montajes: Hysteria 
e Hygiene.  
 
Palabras Claves: Teatro en São Paulo; Teatro de grupo; Espacio teatral; Grupo XIX de 
Teatro. 
Resum 
 
 Considerant les ultimes tendències teatrals  ocorregudas a la ciutat de São Paulo 
(Brasil) que van a culminar en la renovació de l‟escenari teatral en les darreras dues 
dècades, aquesta investigació té com a enfocament central entendre com l'ocupació i/o 
utilització de determinats espais urbans i les relacions generades per aquest entorn 
influencien i/o determinen la manera de producció artística d'un grup teatral. Per això 
són investigats els procediments creatius del Grupo XIX de Teatro (São Paulo, 2000), 
des de la seva organització interna, construcció dramatúrgica, escènica i de llenguatge, 
partint de l'anàlisi del procés dels seus dos primers muntatges: Hysteria i Hygiene. 
 
Paraulas Clau: Teatre a São Paulo; Teatre de grup; Espai teatral; Grupo XIX de Teatro. 
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INTRODUCCIÓN 
 
 
En la escena teatral de Sao Paulo, Brasil, a lo largo de las últimas dos décadas ha 
circulado con cada vez más frecuencia la expresión  "teatro de grupo" (CARREIRA, 
2006). Este concepto designa una forma de hacer y/o entender el teatro que tiene como 
eje central un sentido de grupalidad, un modelo de trabajo colaborativo, que no parte 
sólo de una creación colectiva sino también de un discurso colectivo, que casi siempre 
está vinculado a la idea de un teatro alternativo. Patrice Pavis (1999), define el teatro 
alternativo como un teatro experimental, una alternativa al llamado "teatro comercial", 
que logra independizarse económicamente y estéticamente.  
 
 Muchos de estos grupos proponen, a través de sus investigaciones en los 
espacios llamados “no convencionales”, rescatar una relación, a veces un poco 
adormecida entre el arte, la ciudad y el público. La búsqueda de espacios no 
convencionales, según el grupo Lume
1
,  posibilita al actor un contacto directo con el 
público, ya sea en las calles, plazas, o en cualquier  otro espacio no establecido como 
edifico-teatro. De esta manera,  rompen con el espacio teatral restringido, característico 
de la herencia teatral italiana. “Es el actor en estado no-cotidiano insertado dentro  del  
cotidiano poetizando el espacio”. (LUME, sitio web del grupo) 
 
El resultado de la mayor interacción entre el teatro en la ciudad y la suma de los 
discursos y procedimientos artísticos que se dieron en las  últimas tres décadas en la 
escena teatral de Sao Paulo y otras ciudades, confiere al actual teatro de grupo un status 
de extrema importancia para el desarrollo de la escena contemporánea brasileña. Refleja 
las importantes transformaciones de la sociedad durante este periodo, permitiendo la 
comprensión de la actividad teatral como un agente de la comunicación. Agente que re-
descubre, rescata y vuelve a mirar con nuevos ojos relaciones a veces abandonadas. En 
                                                 
1
 Grupo Lume: Creado en 1985, en la Universidad de Campinas (Unicamp), São Paulo (Brasil) con la 
idea de ser un centro de estudios e investigación del arte del actor. Sigue activo actualmente. 
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ese sentido, es vital en estos momentos abrir la arena de discusiones e intercambios, 
para que cada vez más gente pueda aportar una nueva mirada sobre esta red de 
relaciones. 
 
Así pues, considerando las últimas configuraciones y reconfiguraciones 
ocurridas durante el período mencionado en el escenario teatral de São Paulo,  el 
objetivo central de esta investigación es buscar comprender cómo la ocupación y/o la 
utilización de un determinado espacio urbano y las relaciones que son generadas por 
este entorno, influencian y/o determinan la manera de producción artística de un grupo. 
Para entender mejor cómo se establecen estas relaciones y ocupación actualmente, 
utilizamos el trabajo de un grupo contemporáneo, hijo de este momento  que, con cada 
vez más potencia, viene ampliando su importancia dentro de este contexto.   
 
El grupo que será utilizado como estudio de caso es el Grupo XIX de Teatro, 
que con casi diez años de camino recorrido, ilustra la buena fase que el teatro de grupo 
atraviesa en el país, especialmente a partir de los años „90.  Para eso, haremos un 
recorrido por la historia del grupo, comenzando por sus orígenes para luego focalizarnos 
en sus dos primeros montajes: Hysteria e Hygiene. La primera pieza tiene como fuerza 
motriz la interactividad con el público, que, en diversos momentos del espectáculo, 
asume la función de co-creador del mismo. Por su parte, la segunda, nace de un 
proyecto de residencia en la Vila Maria Zélia
2
 y la propuesta se centra en la interacción 
con las especificidades de este espacio y con los moradores del mismo. Una experiencia 
de cohabitación, como al grupo le gusta describir el proyecto. 
 
En cuanto a los aspectos metodológicos, los datos empíricos  utilizados en esta 
investigación se basan en fuentes de información variadas: documentos de dominio 
público; entrevistas, periódicos y revistas; testimonios y diálogos del cotidiano; contacto 
con artistas e investigadores; acompañamiento de espectáculos y eventos pertinentes al 
                                                 
2
 Vila Maria Zélia es la primera Vila operaria construida en Brasil, en 1917. Alrededor de la fábrica de 
tejidos de Juta, fue proyectada una mini ciudad,  con arquitectura basada en las ciudades europeas del 
inicio del siglo XX, para que sus trabajadores pudiesen tener las mejores condiciones de vida y morada, 
dedicados a la vez al trabajo. Fue compuesta de casas, escuelas, iglesia, zapatería, restaurante, club 
deportivo, guardería infantil, almacén y salón de baile. (Sitio web Vila Maria Zélia) 
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desarrollo de la investigación, así como de la observación presencial del espacio de la 
sede fija del grupo – la Vila Maria Zélia. No obstante, considerando  el objetivo 
propuesto para esta investigación, destacamos que las fuentes empíricas utilizadas 
fueran mayormente los  documentos de dominio público. Entre ellos, textos publicados 
por el propio grupo y sobre el grupo, artículos, grabaciones en audio y video en sitios de 
la web.   
 
  Consideramos junto con Spink  (1999, p. 126) que los documentos de dominio 
público  son  importantes registros de las relaciones (y de la construcción social del 
espacio público,  entendiéndolos  
 
(…) como género de circulación, como artefacto del sentido de hacer público, y como contenido 
en relación a aquello que está expreso en sus páginas. Son productos en tiempo y componentes 
significativos del cotidiano; complementan, completan y compiten con la narrativa y la 
memoria. Los documentos de dominio público, como registros, son documentos hechos 
públicos, su intersubjetividad es producto de la interacción con otro desconocido y 
frecuentemente colectivo. Son públicos porque no son privados. Su presencia refleja la 
condensación y re significación de hacerse público y de mantenerse privado; proceso que tiene 
como su enfoque reciente la propia construcción social del espacio público (Spink, 1999, p. 
126).   
 
 
 En síntesis es a partir de todo este material empírico que desarrollamos los 
capítulos que presentamos a continuación 
 
En el primer capítulo trazaremos un breve panorama del momento actual de los 
grupos en São Paulo, con énfasis en las nociones de teatro de grupo. Para eso, 
presentaremos las últimas tendencias al respecto que se observaron en la ciudad, y los 
elementos que son necesarios para que este modelo de teatro pueda ser realizado. Más 
allá de las realizaciones de algunos grupos que componen esta escena, también 
recurriremos a los trabajos de directores-pedagogos como Grotowski, Eugenio Barba y 
Augusto Boal para, a partir de sus escritos sobre la cultura de grupo,  entender mejor las 
influencias recibidas por el  medio teatral en cuestión. Cabe resaltar que no tenemos la 
pretensión de crear una fotografía cerrada o muy profundizada del actual panorama  
teatral “paulistano”, ni de destacar todos los grupos que la componen, pero sí de buscar 
un mejor entendimiento del mismo, particularmente a través del análisis de la actividad 
del grupo XIX.  
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 En este sentido, en el segundo capítulo, proponemos una verticalización en la 
historia del Grupo XIX de Teatro. Desde sus razones para unirse al hacer teatral, las 
características que están en su base formativa, y su trayectoria explorando la historia, el 
espacio y el público. Destacamos aquí el carácter híbrido que se encuentra en la génesis 
de grupo, al reunir en la misma estructura de trabajo el espacio arquitectónico, el 
espacio escénico y el espacio artístico. 
 
 Finalmente proponemos un breve paso por el proceso creativo y la 
estructuración del colectivo en el tercer capítulo, que luego se divide en dos partes, 
destinadas respectivamente a los  espectáculos del Grupo XIX mencionados 
anteriormente: el primero, Hysteria; y el segundo, Hygiene. En la primera parte 
buscaremos resaltar el proceso formativo que culmina en Hysteria y el lenguaje teatral 
que empiezan a desarrollar. En especial, su modo de pensar el papel del público y dónde 
le ubican en sus procesos colaborativos.  Con respecto a Hygiene, el énfasis estará 
puesto en  el proyecto de residencia en la Vila Maria Zélia, que adquiere el status de 
sede fija del grupo (hasta el momento presente), y en  las relaciones entre el grupo, la 
Vila, la ciudad y el público, que confluirán completamente conectadas a partir de este 
encuentro.   
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CAPÍTULO 1 - Escenario teatral en São Paulo – Breve panorama 
actual  
 
 
Durante los veinte años de dictadura en Brasil (1964-1984),  la actividad teatral 
fue bastante reprimida y, por eso, perjudicada respecto a su continuidad y libertad de 
experimentación. Los años 60 fueron marcados por un teatro políticamente 
comprometido y bastante cargado de contenido social. Referencias clave de esto periodo 
son el grupo Oficina (1958) y el grupo Arena (1953)
3
. Las prácticas de estos grupos, 
que poseían fuerte base ideológica, buscaban estructurarse de manera que pudiesen 
construir un lenguaje teatral propio. Estas experimentaciones repercutieron directamente 
en la década siguiente, donde el contexto de la dictadura reclamaba una postura de 
combate y de lucha social. Así que en la década de 70, los grupos teatrales, en general 
disponiendo de pocos recursos, reafirman su postura militante con más intensidad, 
mediante un discurso político y emprendido, al mismo tiempo buscando vincularse a los 
sectores populares, adhiriéndose al trabajo cultural comunitario. 
 
Este proceso contestatario y de resistencia  luego entra en crisis frente al 
ambiente de censura y represión y en especial a las dificultades de mantenerse 
económicamente (GARCIA, 1990).  La investigadora Silvia Fernandes, al comentar 
sobre las tendencias de la década de 80, dice que 
 
(…) foi o retorno à expressão individual do artista, em oposição à tendência de agrupamentos de 
criação que marcou os anos 70, a progressão desta década definia um refluxo na criação coletiva 
e uma orientação para o individualismo na concepção dos trabalhos (FERNANDES, 2000, p.7). 
  
 Así, con un ambiente teatral centrado en el enfoque del artista como célula 
individual y en un período caracterizado por el proceso de democratización que entra en 
vigor una vez terminada la dictadura, a partir de los años ´80 y ´90, surge una nueva 
                                                 
3
 El teatro Oficina fue creado en 1958 por un grupo de alumnos de la Facultad de Derecho de la 
Universidad de São Paulo. Entre ellos figuraba José Celso Martinez Corrêa, que sigue como director del 
grupo hasta hoy. El teatro Arena, fundando en 1953 con la intención de ser una alternativa a la escena 
teatral de la época, se mantuvo en actividad hasta 1972. São Paulo, Brasil (WIKIPÉDIA). 
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generación de grupos que podría decirse, se forman en un ámbito algo carente de 
modelos.  En ese sentido, esta carencia  responde en gran parte al contexto de una época 
en la que, precisamente,  el país comienza a recuperarse de largos años de dictadura. 
 
Sin embargo, tanto en ámbito nacional como internacional, el teatro de grupo 
venía gestándose desde años anteriores. Por lo que orientando la mirada hacia las 
décadas precedentes, encontraremos algunos grupos y/o directores que ya van a haber 
trillado algunos caminos de este tipo de propuesta teatral.  
 
En efecto, en los años 60, la cultura del teatro de grupo tuvo como gran referente 
el teatro del director polaco Jerzy Grotowski, el cual orientó su trabajo a través de la 
idea de cultura de grupo, elaborando para eso una estructura de entrenamiento para el 
actor. La propuesta era generar otro espacio para el actor,  que no estuviera reducido 
sólo a la sala de ensayo. Era necesario un espacio de formación en el grupo. Propuesta 
que, a su vez, ya constituía parte importante de las ideas de pensadores como los 
franceses Antonin Artaud y Jaques Copeau y del ruso Stanislavski (OLIVEIRA, 2008). 
 
Al respecto, resulta pertinente la opinión del director inglés Peter Brook, quien, 
en referencia a la ocasión en que lo lleva a trabajar con los actores de su compañía en 
Londres, dice a propósito de Grotowski: 
 
Grotowski é único. Por quê? Porque ninguém mais no mundo, que eu saiba, ninguém desde 
Stanislavski, investigou a essência da interpretação, suas características, seu significado, a 
natureza e a ciência de seus processos mentais-físicos-emocionais de modo tão profundo e 
completo como Grotowski. Ele diz que seu teatro é um laboratório. De fato: é um centro de 
pesquisa. Talvez o único teatro de vanguarda cuja pobreza não é desvantagem, cuja falta de 
fundos não é a desculpa para soluções inadequadas que automaticamente arruinariam as 
experiências. No teatro de Grotowski, como em todos os laboratórios de verdade, as 
experiências são observadas (BROOK, 1995, p.61). 
 
 
En cuanto a lo que sucedía en Brasil por esos años (‟60, ‟70), podemos destacar 
la inquietud de Augusto Boal
4
 de producir un teatro que fuera un servicio a la 
comunidad. Para él, el teatro no podía ser ciego y sordo al sufrimiento humano, ni 
                                                 
4
 Augusto Boal fue uno de los más importantes director, dramaturgo y teórico del teatro brasileño. Fue 
director del teatro de Arena en São Paulo y fundó el método del “Teatro do Oprimido” en la década de 
´60.  São Paulo, Brasil. 
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alienarse de un mundo injusto. El teatro debía ser un escaparate de nuevas relaciones 
sociales y humanas más justas.  El arte es entendido y propuesto como herramienta de 
concienciación de los espectáculos de la vida diaria, donde los actores son a la vez 
espectadores y la frontera entre escenario y platea se encuentra diluida. Hacer teatro es 
aquí una forma de rescatar nuestra mirada entumecida por el hábito y la rutina, de 
iluminar el escenario de nuestra vida cotidiana. (BOAL, 2009) 
 
De este modo, lo que marcará la novedad en la tendencia de esta generación que 
surge a finales de los años „80 y principios de los „90, es que el grupo, como estructura 
organizativa y forma generativa del trabajo creativo, va a estar en el epicentro de todo. 
Por otro lado,  los grupos comienzan a  utilizar este concepto de teatro de grupo como 
forma de marcar  y afirmar su posición de divergencia respecto del  teatro empresarial, 
en el cual el actor no participa activamente del proyecto y muchas veces es eliminado 
por el equipo una vez se acaba la temporada, modelo este que se hizo más común y 
recurrente a partir de la década de los „70 (FERNANDES, 2000; TROTTA, 1995). 
 
Otra de las características que observamos del teatro de grupo es el modelo de 
trabajo y creación que desarrollan, entendido y ejecutado como proceso colaborativo y 
basado en principios colectivos, modelos que rescatan las experiencias de trabajos de 
algunos grupos brasileños e internacionales de los años ´60 y ´70. Como plantea Abreu, 
 
O processo colaborativo busca a horizontalidade nas relações da criação teatral, eliminando 
hierarquias desnecessárias. Parte do pressuposto de que o fenômeno teatral se dá 
fundamentalmente na relação espetáculo-público, afastando-se de tendências anteriores que 
colocavam o epicentro do acontecimento teatral no texto, na geometria cênica ou na figura do 
ator. Todo e qualquer artista é um colaborador desse acontecimento, de forma que obra e 
público ganhem dimensão nunca menor que a dos próprios artistas (ABREU, 2005, p.9). 
 
Por otro lado, este modelo también se nutre  de las influencias que aportan las  
traducciones de libros que se realizan con cada vez más frecuencia y  las visitas de 
compañías o directores-pedagogos internacionales que llegan al país. En 1987, el 
director e investigador teatral italiano Eugenio Barba, empeñado en difundir su cultura 
de grupo a través de experiencias interculturales, visita a Brasil por primera vez. Evento 
que va a generar un diálogo intenso entre las formas y modos de trabajo de varios 
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grupos nacionales y los principios de  la Antropología Teatral
5
. Uno de estos es en 
especial asumido por muchos grupos: la noción del teatro de grupo como elemento de 
identidad. (TROTTA, 2005). Siguiendo algunas de estas premisas, grupos paulistanos 
como la “Companhia do Latão” (1996), “Lume” (1985) y “Teatro da Vertigem” (1992), 
para citar algunos, contribuyeron mucho para ampliar las variantes en la escena de la 
ciudad, discutiendo cuestiones relacionadas con el actor y con las formas del trabajo 
grupal. Al respecto, la actriz Mirian Rinaldi, del grupo da Vertigem argumenta que: 
 
 
Talvez nossa referência mais próxima seja a criação coletiva, em que a anarquia das funções 
levava a uma promiscuidade das relações de trabalho e das autorias dentro de um grupo. Não há 
dúvidas de que somos filhos dessa linhagem (RINALDI, 2003, p.9).  
 
 
Podemos notar también que grupos surgidos en la década anterior, como el 
propio Lume (1985), el grupo Galpão (1982), o el grupo Fraternal Companhia de Artes 
e Malas-Artes (1981) se mantienen en actividad y consolidan sus compañías en los años 
„90.  La difusión del teatro de grupo por todo territorio brasileño y el intercambio entre 
grupos ya establecidos y grupos recién llegados tiene como motor principal la creciente 
realización de festivales de teatro en el país, donde los colectivos plantean una actuación 
recíproca entre sus propuestas de lenguaje metodológico, escénico, dramatúrgico, etc. 
 
El progresivo crecimiento del teatro de grupo en el país y de la articulación entre 
los grupos por una revisión de la política cultural del país se expresa y materializa en  
ejemplos como la creación del periódico “O Sarrafo”, en São Paulo, por seis 
importantes grupos teatrales.
6
 La publicación tenía el objetivo de discutir la política, la 
cultura, la estética y la ética implicada en el hacer teatral (AIROLDI, 2003). Otra 
tendencia aglutinadora de las actividades teatrales de estos grupos es el carácter 
didáctico que muchos de ellos van a desarrollar. Amplían el radio de sus acciones de 
                                                 
5
 La antropología teatral, según Eugenio Barba “no busca principios universales, sino indicaciones útiles. 
Ella no tiene la humildad de una ciencia, pero una ambición en relevar conocimiento que pueda ser útil 
para el trabajo del acto-bailarín. Ella no busca descubrir leyes, pero estudiar reglas de comportamiento. 
(BARBA, 1995, p.8)   
6
 El periódico “O Sarrafo” fue concebido por los grupos ya citados antes, como el Teatro da Vertigem, 
Companhia do Latão, Companhia de Artes e Malas-Artes, Companhia Folias D‟Arte y también por los 
colectivos Ágora – Centro para o Desenvolvimento Teatral (2000), y Parlapatões, Patifes & Paspalhões 
(1991). 
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inclusión social al proponer talleres, ensayos abiertos, discusiones, presentaciones 
gratuitas entre otros.  Grupos como el Folias D‟Arte (1997), el Núcleo Bartolomeu de 
Depoimentos, la Companhia São Jorge de Variedades (1999) o más recientemente, el 
propio Grupo XIX de Teatro ayudan a enfatizar la importancia de proyectos de carácter 
socio-cultural. 
 
Uno de los aspectos destacados en este sentido es la búsqueda de la ¨morada¨ del 
grupo, la sede, que pasaría a ser la búsqueda del lugar donde el grupo se identificaría 
cotidianamente como unidad creativa. También garantizaría la no-interrupción del 
trabajo y posibilitaría un mayor enlace con los movimientos sociales.  El contacto con 
los principios de la Antropología Teatral, sirvió para  instaurar en muchas de esas sedes 
el primor  por el entrenamiento del actor, el énfasis en las prácticas interculturales y 
pedagógicas. En este contexto se da el surgimiento de varios centros que desarrollan una 
investigación teatral, pero es importante resaltar que, al contrario del Odín Teatret
7
, 
grupo fundado por Barba, o de muchos otros centros de investigación teatral de otros 
países, los grupos en Brasil, en su mayoría, no son subsidiados por el gobierno. 
 
Ya hacia finales de los „80, cuando se impone en el país un modelo neo-liberal, 
la producción cultural se ve estrictamente determinada por los intereses del mercado. Se 
sancionaron algunas leyes de incentivo a la cultura que pasaron a entrar en vigencia en 
territorio nacional.  Pero estas regulaciones funcionaron y siguen funcionando más 
como leyes de renuncia fiscal, es decir, se delega la responsabilidad de los órganos 
públicos a la iniciativa privada. 
 
En ese contexto, la creación de cooperativas de teatro
8
 es una de las alternativas 
económicas y artísticas que surge para contemplar los varios grupos que no son 
beneficiados por esas leyes. Otra alternativa que se asoma con mucha fuerza en São 
Paulo, es el movimiento del “Arte contra la Barbarie”9, que asume el desafío de luchar 
                                                 
7
 Odin Teatret es una compañía fundada por Eugenio Barba, en Oslo, Noruega 
8
 La Cooperativa Paulista de Teatro fue creada en 1979, pero es  solo en la década de 90 que sus 
actividades ganan fuerza y pasan a reglamentar un número mayor de grupos asociados. 
9
 El manifiesto “Arte contra a barbarie” fue lanzando en 1999 y en su mayoría compuesto por grupos de 
teatro creados en los años 90.  Más allá de caracterizar la barbarie como un producto de la 
mercantilización n radicalizada, buscaba definir una estrategia a largo plazo para disputar y transformar el 
pensamiento sobre la arte y la cultura en Brasil. (CAMARGO, 2005) 
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contra esa política. Esto culmina en la creación del “Programa Municipal de Fomento ao 
Teatro para a Cidade de São Paulo”10, instituido en 2002. El objetivo central de la Ley 
de Fomento es apoyar y estimular proyectos de grupos teatrales del estado de São Paulo 
que visan, también, la inclusión social en las actividades artísticas. Los grupos son 
incitados a no sólo montar espectáculos, sino también a profundizar sus investigaciones 
técnicas y/o de lenguajes estéticos, la instalación de espacios para su propio trabajo y la 
participación social en diversas actividades artísticas, como talleres, cursos, 
conferencias y presentaciones gratuitas como forma de retorno al medio social 
paulistano.  
 
Así, el actual teatro de grupo posee un diálogo mucho más fluido con las 
cuestiones sociales, políticas y culturales. En este sentido, es importante destacar que 
cada vez más se (re)construye  sobre la perspectiva de investigaciones y adquisiciones 
de metodologías.  
 
Paulo Eduarte Arantes
11
, en entrevista al periódico “O Estado de São Paulo”, 
habla sobre su perspectiva acerca de esto momento, 
 
(…) não sou por certo o único a reconhecer no atual renascimento do teatro de grupo o fato 
cultural público mais significativo hoje em São Paulo. Fala-se em mais de 500 coletivos, por 
assim dizer, dando combate no front cultural que se abriu com a ofensiva privatizante. Não são 
só os números que impressionam, mas também a qualidades das encenações, cuja contundência 
surpreende, ainda mais quando associada a uma ocupação inédita de espaços, (...) gerando pelo 
menos o desenho de uma mistura social que ninguém planejou, simplesmente está acontecendo 
como efeito colateral das segregações e hierarquias que o novo estado do mundo vai 
multiplicando (ARANTES, 2009, cuaderno 2). 
 
 
Este aumento de colectivos puede no provenir de un dibujo planeado, pero un 
gran número de estos grupos sólo han podido dar inicio o continuidad a sus proyectos 
por la existencia de dichas leyes, edictos y programas públicos. Es el caso del grupo 
XIX de Teatro, que  desde 2003, ya fue contemplado tres veces por la ley de fomento,  
una vez por el   “Prêmio Myriam Muniz –FUNARTE”, “Caravana FUNARTE – 
                                                 
10
 “Lei o programa municipal de apoio ao Teatro na Cidade de São Paulo” -  Ley 13.279, instituida el 8 de 
enero de 2002 por el município de São Paulo (Brasil). 
11
 Paulo Arantes – Filósofo graduado por la Universidad de São Paulo (USP), São Paulo, Brasil. 
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(Petrobrás)”, “Oficinaberta – Oficina Cultural Oswald de Andrade (ASSAOC)” y 
actualmente cuenta con el patrocinio del “Programa Petrobrás Cultural”12 
 
  
                                                 
12
 Los prêmios Myrian Muniz y Caravana son editales de La FUNARTE (Fundação Nacional de Artes), 
este último junto a la Petrobrás, que patrocina inúmeros programas culturales a través de las leyes 
federales  de incentivo a la cultura. 
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CAPÍTULO 2 -  Grupo XIX de teatro – emblema de una generación 
 
 
La cultura de un grupo está fuertemente influenciada por el proceso a partir del 
cual sus integrantes se juntaron y confluyeron en un mismo proyecto, por las relaciones 
interpersonales que se desarrollan a partir de ahí entre ellos, y por las dinámicas que se 
dan en el trabajo conjunto, o sea, el proceso que construyen juntos es lo que va a 
determinar los resultados técnicos y teatrales del grupo (BARBA, 1995) 
 
Entonces, ¿cómo ha sido este proceso en lo referente al Grupo XIX de teatro? 
Para entender mejor los resultados del Grupo XIX es necesario volver a los orígenes de 
su conformación. El colectivo no se va a estructurar primeramente como grupo, y sí lo 
hará progresivamente a lo largo del proceso de construcción de su primera obra. En 
medio de esta construcción, en algún punto no precisado del recorrido de Hysteria, su 
primera pieza, tomarán la decisión de formar el Grupo XIX de Teatro.   
 
De manera que, si bien el grupo se define como tal en el mismo proceso de 
elaboración de su primera pieza, podemos rastrear el germen del mismo hasta el 
contexto en que Hysteria comienza a ser pensada. En ese sentido, se puede decir que el 
encuentro que originaría todo sucedió en un curso de Dirección para Procesos 
Colaborativos, ministrado por Antônio Araújo
13
, en el Centro de las Artes Escénicas de 
la Universidad de Sao Paulo (USP), en el año 2000. A partir de investigaciones 
académicas y de los ejercicios pedidos para este curso germinaría el tema que luego 
culminaría en Hysteria: la condición de mujeres histéricas en asilos a fines del siglo 
XIX. Como decíamos, el proceso de reunión de los integrantes fue progresivo y no se 
dio de una sola vez. Los integrantes fueron uniéndose por afinidad al tema, y no todos 
provenían precisamente del área teatral,  ya que algunos eran de otras facultades, como 
la de letras, comunicación social o filosofía, aunque en su mayoría tenían alguna 
vinculación al teatro. 
 
                                                 
13
 Antônio Araújo – fundador y director del grupo Teatro da Vertigem (1992), São Paulo, Brasil. 
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Así, en el curso del año 2001, el grupo tiene ya en su origen, un proyecto 
artístico que extrapola el campo de creación teatral. Incorpora a él  otros campos del 
saber, como la sociología, la arquitectura, la historia, la pedagogía, para citar algunos de 
ellos. Paulo Arantes, en la ya citada entrevista al periódico O Estado de São Paulo 
(OESP), destaca que el movimiento de teatro de grupo resurge en el inicio de la década 
de 1990, bastante relacionado a las universidades. Gran parte de los artistas integrantes 
de este movimiento en São Paulo primero se conocen dentro de este ambiente (en 
general, en el área de humanas) y partir de eso, llevan consigo el interés por una 
investigación de lenguaje (ARANTES, 2009). 
 
Aún dentro de este ambiente académico de la Universidad, los integrantes del 
futuro Grupo XIX de Teatro también participaron, en ese mismo año, en uno de los 
proyectos de pedagogía teatral más conocidos de la ciudad de São Paulo, el "Projeto 
Teatro Vocacional"
14
 de la “secretaria Municipal de la Cultura”, en apoyo al teatro 
“amador”15. Los integrantes del grupo van a participar como monitores en esta 
iniciativa. Esto tal vez explique la tendencia del grupo de siempre vincular sus procesos 
de creación a un proyecto de investigación que también realice propuestas de acción 
cultural y que, al mismo tiempo, dialogue con aquellos interesados en destapar 
diferentes maneras de hacer teatro. 
 
Al respecto, ¿Cómo volver a reconectarse con la ciudad?, ¿cuál es el lugar del 
teatro en nuestra sociedad?, ¿y qué clase de teatro esta sociedad necesita?, son las 
inquietudes centrales que orientan el rumbo de sus investigaciones. Volver a ocupar y 
dialogar con estos espacios acaba por transformarse en condición imprescindible de su 
investigación de lenguaje y de su pedagogía teatral. Sus espectáculos no solo narran 
dramas sociales sino que también se mezclan con el campo de lo político, eligiendo 
conscientemente presentarlos en edificios históricos, muchas veces abandonados u 
olvidados en los centros urbanos.  
                                                 
14
 El “Projeto Teatro Vocacional‟ fue implantado para incentivar la producción del teatro en las diversas 
regiones de la ciudad de São Paulo. Además de orientar y dinamizar la producción de los grupos de teatro 
ya existentes en la ciudad, la propuesta del Proyecto es formar nuevos grupos, y proporcionar expresión a 
través de las artes escénicas con reflexión. Para eso los mismos cuentan con una orientación artística 
específica hecha por diversos profesionales del hacer teatral (artistas-orientadores) que dialogan 
constantemente con las necesidades de cada grupo y de cada región, sin perder el foco en las 
características del teatro contemporáneo 
15
 Teatro amador es entendido y practicado actualmente en Brasil como un teatro no-profesional. 
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Así, el grupo opta por una relación directa con la arquitectura de la ciudad, y los 
significados y representaciones sociales que se expresan en la misma, explorándola 
como espacio escénico y desnudándose de los recursos de sonido y luz artificiales  
característicos del teatro de platea o tradicional.  De este modo,  logra así una dinámica 
de apropiación artística de estos espacios con sus espectáculos, que a su vez obtienen 
mayor repercusión en la ciudad. Al elegir otros espacios arquitectónicos de la ciudad, el 
grupo crea vínculos con espacios que ya vienen cargados de significados, experiencias, 
imágenes e impresiones, especialmente por parte de la mirada de los ciudadanos que por 
ahí transitan con frecuencia.  
 
El director del Grupo XIX, Luis Fernando Marques, al hablar sobre la ocupación 
de la ciudad en sincronía con los movimientos sociales, señala la presencia de un hiato 
entre las actividades que trascurrieron hasta los años „70 en Brasil y su generación 
teatral: 
 
E agora? Não só encontramos platéias vazias, como não existe sociedade organizada. Vou ser 
porta-voz de quem? Somos a geração que chegou ao teatro e foi embora da caixa preta, não 
porque não gostava, mas porque chegamos lá e a platéia estava vazia. A geração anterior como 
que disse: „Faço teatro, mas para ninguém‟. Não é questão de culpa, mas, desculpe-me, acho 
que em algum momento se perdeu o bonde da história. Não tenho uma briga com a quarta 
parede, mas contra o espelho que colocaram na frente da quarta parede. Chegou uma hora em 
que se tirou o espelho, se tirou a quarta parede e não havia ninguém do outro lado (MARQUES, 
2006, p. 138). 
 
 
Sus obras son en general resultados de procesos de construcción que se alargan 
por meses o más de un año, y siguen un modelo de creación colaborativo. Al borrar los 
límites entre las funciones de director, dramaturgo, actor, etc., durante el proceso 
creativo es posible impregnarse por completo por el tema elegido, habiéndole observado 
desde distintos prismas. 
 
Lo que entendemos por proceso colaborativo, o mejor, lo que experimentamos, es una dinámica 
de trabajo en la cual el conflicto no está presente apenas en la escena, y sí en el medio de 
producción. Actores, dramaturgos, director de arte, director y público traen sus puntos de vista, 
a la luz del objeto de investigación en cuestión, para la construcción de la obra artística 
(GRUPO XIX DE TEATRO, 2006, sitio web del grupo. Mi traducción). 
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La escena no nace de un texto predefinido. Acercándose a las narrativas de 
tradición oral y escrita, el grupo logra un vínculo muy estrecho con el tema investigado. 
En Hysteria y Hygiene, la temática se centró en la transición del siglo XIX al siglo XX.  
De la miscelánea de la investigación de la historia oficial junto a la historia de lo 
cotidiano, surge el material que luego ganará vida en forma de lenguaje teatral.  
Lenguaje este que sigue como performance en proceso, ya que los espectáculos suceden 
con el público, y no solamente para el público, de modo que ganan nuevos contornos en 
cada nuevo contacto con la platea. A partir de un tema en común, el director conduce 
junto con el aporte artístico de todos los integrantes, desarrollando así, un proceso 
eminentemente colectivo.   
 
El proyecto de Residencia en la Vila Maria Zélia, que va a ser estrenado en 
marzo de 2005,  marca el momento en que el grupo ya empieza a crear sus vínculos con 
el entorno y a tener más clara la dirección que pretenden dar a su segunda obra, 
Hygiene. Pero antes hay que explorar en qué condiciones encontraron la Vila, y por qué 
se involucrarán en esferas que no están sólo en el campo de lo social, sino también en el 
político.  
 
Al adentrarse la Vila hoy en día, la sensación es de descubrir una parte de São 
Paulo que a lo mejor, uno pensaba que no existía más. Las 180 casas construidas por el 
empresario Jorge Street, fundador de la Vila hace casi un siglo, se encuentran, en su 
mayoría, reformadas por los moradores que ahí habitan. Pero aquella estructura de mini 
ciudad de antaño, ahora es dominada por los contrastes. Contraste entre lo que se renovó 
y lo que se estancó con el paso del tiempo.  
 
Lo edificios públicos, hoy abandonados y en ruinas (como las escuelas, la 
zapatería, etc.), están así en gran parte, por la dificultad de definición referente a su 
estatuto moral. Eso porque estos edificios ya pasaron por muchas manos, públicas y/o 
privadas.  Es en 1992 que el conjunto urbano y arquitectónico es considerado 
patrimonio histórico por la Condephaat (Conselho de Defesa do Patrimonio Histórico, 
Artístico, Arqueológico e Turístico do Estado de São Paulo). Doce años después, ahora 
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en 2004, en la gestión de la alcalde de la ciudad de São Paulo, Marta Suplicy
16
, es 
presentado un proyecto para la revitalización de la Vila, que sería realizado a través de 
programas de trabajo y educacionales, y visaría la reforma de los seis edificios públicos, 
la implementación de un museo del trabajo y de talleres de formación profesional. No 
obstante, por conflictos de posición entre moradores, gobierno y asociaciones 
involucradas, hasta hoy ninguna obra fue iniciada (PEREIRA, 2007). 
 
Foto 2 - Vila Maria Zélia antes/hoy  
 
Fuente: Terra  (http://noticias.terra.com.br/brasil/fotos/0,,OI130332-EI306,00-
Primeira+vila+operaria+do+Brasil+sofre+deterioracao.html) 
 
Así pues, es en este momento que el grupo XIX, recién llegado a la Vila, se ve 
involucrado no sólo con propuestas artísticas y acerca de cómo cohabitar el espacio, 
sino también en las luchas que ya eran intrínsecas a la cotidianeidad de la Maria Zélia. 
Es participando en reuniones, asumiendo a veces el papel de mediador entre 
ayuntamiento y moradores, volviendo a abrir espacios cerrados y llenos de polvo que el 
                                                 
16
 Marta Suplicy, del partido de los trabajadores (PT) fue electa en el año 2000 como alcalde de la ciudad 
de São Paulo, Brasil. 
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XIX abraza con cada vez más fuerza las causas que ya eran tan importantes para esta 
comunidad. Alzan con seguridad la bandera utópica de creer en una nueva sociedad y 
dejan claro su carácter tanto colectivo como también político (ANTUNES, 2006). 
 
Es en este sentido que el director Marques defiende que el teatro puede también 
servir a una ciudad enferma como un punto de encuentro, donde las personas establecen 
relaciones afectivas y efectivas con la ciudad. En el caso de la Maria Zélia, por 
intervención del teatro, existen hoy exposiciones, interacción con otras áreas de la 
cultura y debates. Es el teatro demostrando su fuerza, como un arte de afirmación 
colectiva. En suma, el teatro tiene el poder de unir (MARQUES, 2006). 
 
Al reunir tantos nichos, debido a la diversidad de actores sociales involucrados 
en el proyecto de residencia, la posibilidad de establecer una relación aún más fuerte 
con el público será muy bien aprovechada por ellos. Más allá de la interferencia activa 
durante los espectáculos, el grupo va a traer el punto de vista de la platea durante todo 
su proceso.  Eso se da a través de la creación de núcleos de investigación en teatro y en 
asociación con las áreas del cinema, de las artes plásticas, danza, fotografía, arquitectura 
e historia.  
 
La idea de estos talleres y núcleos también es un intento de reproducir, en menor 
escala, la manera en que se da el proceso creativo dentro del grupo, señalando una vez 
más la preocupación por un carácter pedagógico.  Entendemos aquí la pedagogía teatral  
como el área de la epistemología que estudia la naturaleza pedagógica, que está a su vez 
estrechamente conectada a la investigación del lenguaje escénico y a la formación del 
artista durante su proceso de creación (KOUDELA, 2006).  Componiendo estos núcleos 
encontramos profesores de la red pública, grupos vocacionales y personas diversas que 
llegan al grupo en especial por medio de la platea de sus obras. 
 
Otro punto de relevancia en este desplazamiento hacia la Vila (que está ubicada 
en el barrio del “Belenzinho”, en la zona Leste de São Paulo) por parte del grupo es que, 
a partir de esta ubicación, contribuyen a la descentralización de la cultura en la ciudad. 
Proceso que ganó fuerza entre los años de 2000 y 2004, en especial con la creación de 
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los CEUs
17
 (Centro de Educação Unificada), propuesto también durante la gestión de 
Marta Suplicy. Sin embargo, a pesar del aumento de esta tendencia, la región central 
continúa siendo detentora de la mayoría de los lugares teatrales de la ciudad. 
 
De modo que, observando este primer cuadro presentado, tenemos los contornos 
de un grupo que desde sus primeros pasos en una sala de ensayo universitaria hasta 
llegar a  su primer montaje ya busca insertar su teatro de una manera en que se 
transformen espacios, se restablezcan relaciones y sobretodo, se sensibilicen y 
conciencien a aquellos que cruzan su camino y se encuentran con el del Grupo XIX en 
algún momento.  
 
En el próximo capítulo, volvemos al nuestro objetivo inicial, abordando antes la 
cuestión de la interactividad extremamente bien delineada de Hysteria para luego llegar 
en Hygiene, que revela en varios niveles como la llegada a la Vila influencia y/o 
determina la manera de producción artística del grupo. 
  
                                                 
17
 Los “CEUs” fueron construidos en zonas periféricas de São Paulo, habitadas mayoritariamente por 
poblaciones de baja renta, para suprimir la carencia educacional y cultural de estas regiones. Uno de los 
proyectos de mayor éxito en lo que se refiere a la cultura fue el “projeto de formação de público”, que 
movilizó inúmeros colectivos a presentar sus espectáculos en las unidades, con la intención no solo de 
llevar el arte pero también de formar un público. 
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CAPÍTULO 3 -  Una mirada hacia el proceso creativo del Grupo XIX 
de Teatro 
 
 Si bien en sus dos primeros procesos de montaje, Hysteria e Hygiene18, el grupo 
acabó por establecer una temática en común, centrándolas en el pasaje del siglo XIX al 
XX,  este paralelo no va a ser intencional, ni va a constituir una temática fija para ellos. 
Sucede que al iniciar una investigación creativa, la elección de un tema como la mujer, 
en el caso de Hysteria, o la casa, en el caso de Hygiene, les aporta una enormidad de 
posibilidades dramatúrgicas y se encuentran una infinidad de fuentes al respecto de esos 
temas, de modo que el grupo decide optar por la creación de un texto colectivo. Llegan 
a la conclusión de que este proceso debe ser completamente abierto, donde la influencia 
del medio, de los textos y de la gente pueda permearlos y dar nuevas direcciones cuando 
fuese necesario.  
 
Así, reduciendo poco a poco el gigantesco abanico de fuentes que tienen en sus 
manos y dejándose seducir por un momento, por una situación que capte su atención y 
produzca la necesidad de contarlo, el grupo acaba por enfocar su investigación en un 
tema más específico. Obviamente, procesos como este, en los cuales uno se propone  
tan abarcadora lectura e investigación sobre el tema escogido, no pueden ser de corta 
duración. Exigen paciencia, mucho tiempo de dedicación y maduración del tema 
elegido para llegar a un resultado satisfactorio. 
 
En este sentido, la actriz Janaina Leite, al hablar sobre las especificidades del 
proceso dramatúrgico que el grupo plantea, comenta sobre las dificultades que una obra 
firmada por un colectivo causa en el medio, ya que no se encaja en el formato “texto de 
autor”, que posee cierta hegemonía en el área. Observa que “(…) tal vez, la idea del 
texto teatral necesite tener su contornos dilatados para poder abarcar el nuevo teatro que 
están haciendo” (LEITE, 2006, p.3). 
 
                                                 
18
 Para consultar la ficha técnica, dramaturgia y histórico de la obra Hysteria, mirar Anexo A, p. 48. Sobre 
la obra Hygiene, mirar anexo B, p.59. 
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(...) Esse novo texto de teatro, fruto de uma nova concepção de autor, exigirá uma leitura 
vertical. O que quer dizer que não basta seguir a linha horizontal da fábula. É preciso ter em 
mente que este texto está intimamente ligado a um novo pensamento sobre o fazer teatral. Fazer 
este que se quer radicalmente coletivo, polifônico, impuro – já que faz uso de todos os textos, 
dramáticos ou não (...) (LEITE, 2006, p.3). 
 
Los pilares que sostienen las propuestas artísticas del grupo se quedan 
claramente expresados en el programa distribuido al público en el estreno de la obra 
Hysteria, el cual realizaron recién salidos del proceso de inmersión creativo de los 
ensayos, que duraron más o menos un año y medio. Hysteria estrenó oficialmente en 6 
de noviembre de 2001, dando inicio a la temporada en la ciudad de São Paulo. Veamos: 
 
Producción: Relaciones de trabajo no-jerárquicos, proceso de creación colaborativo, 
pesquisa temática pautada en la historia oficial en fricción con la historia memorialista. 
Realización: Espacio escénico versus espacios históricos, buscando una relación 
positiva entre la utilización escénica y la revelación de edificios históricos y por consecuencia la 
ciudad/comunidad. 
Recepción: construcción de una dramaturgia abierta que presupone la participación del 
público; interactividad (GRUPO XIX de TEATRO, 2002, mi traducción)  
Foto 4 - Presentación Hysteria  
 
         Fuente: Suja de Piche (http://sujadepiche.blogspot.com/2009/07/segunda-feira-13-de-julho-de-2009.html) 
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3.1 - Toda mujer está hecha para sentir, y sentir es casi una 
HYSTERIA 
 
Foto 3 - Obra Hysteria  
 
                                                                                                                                                      Autor: Luis Fernando Marques  
 
Hysteria nace de una investigación sobre las relaciones de trabajo en el siglo 
XIX. Tema que luego se estrecha a la cuestión de la mujer brasileña, con enfoque en la 
circunstancia de las que se encontraban diagnosticadas como histéricas e 
institucionalizadas en manicomios – los cuales son entendidos por el grupo como un 
mecanismo de exclusión social -  en el contexto de la transición de un Brasil rural hacia 
un Brasil industrial, en el pasaje de los siglos XIX para el XX.  
 
Como punto de partida, fueron utilizadas descripciones de la condición de las 
mujeres internadas en manicomios psiquiátricos en la ciudad de Rio de Janeiro. Para 
eso,  analizaron materiales variados, como noticias de periódicos, testimonios, relatos 
25 
 
médicos, denuncias policiales, estudios antropológicos, entre otros. Lograron así un 
panel de fuentes diversas, no con la intención de simplemente sumar una a la otra, sino 
de mezclarlas como una pasta, obteniendo, al final, una dramaturgia firmada por todas 
las manos de los integrantes. Con eso, construyeron un panorama de los contrastes y 
relaciones de esas mujeres en la sociedad de aquél momento y, al mismo tiempo 
buscaron los reflejos y resonancias en nuestra actualidad. Sobre este abordaje, la actriz 
del grupo Sara Antunes, apunta que, 
 
Nosso jeito de abordar os temas, os materiais, a forma como eles vão sendo absorvidos e 
convertidos em material artístico corresponderia ao de um arqueólogo que traz à superfície 
tesouros enterrados, constituintes do chão em que pisamos. Assim, temos que a história, a 
memória e as experiências coletivas do passado compõem a base da nossa pesquisa, mas 
somente quando constatamos que esses elementos ainda permanecem no nosso imaginário. 
Nossa obra situa-se no embate desse passado com o nosso presente, na fricção desses dois 
tempos (ANTUNES, 2006, p.116). 
 
 
Así, en la búsqueda de este nexo pasado-presente que se expresa en aquellos 
elementos del pasado histórico que aún permanecen en el imaginario colectivo, es 
propuesto al público algo distinto. Para conferir voz a las mujeres de nuestra actual 
transición de siglos (XX/XXI), mientras todavía se encuentran fuera del espacio, el 
director Marques o el personaje de la enfermera piden a los espectadores que se separen 
entre platea femenina y platea masculina.  
 
Los hombres entran primero y se sientan más atrás, en bancos dispuestos con 
una visión casi italiana de la escena. Disposición ésta que los separa del epicentro de la 
acción, dejándoles así, marginales a la escenificación que allí trascurre. Las mujeres 
entran por último, como si estuvieran siendo llamadas de vuelta al manicomio después 
de unos minutos de sol en el patio. Sentadas en bancos de maderas que forman una 
media luna con el espacio central, el público femenino va siendo invitado de manera 
sutil, poco a poco, a la interacción con las actrices. Sutileza alcanzada de manera 
gradual, que va ganando fuerza a partir de un trivial “¿qué hora es?”, hasta conquistar 
más intimidad con “¿usted está casada?” O un “¿me permite que coja sus manos?” Este 
diálogo va creciendo y explotando en escena, en momentos de baile, reza conjunta hasta 
llegar a testigos de las espectadoras-pacientes sobre la vida, el casamiento, la 
sexualidad, etc.  Evidencian así, sensaciones características del universo femenino, 
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como la compasión y la complicidad. A la vez, al colectivo masculino, proporcionan un 
punto de vista distanciado y silencioso, crítico y desafiante (GRUPO XIX DE 
TEATRO, 2006). 
 
De esta manera, al mismo tiempo en que el colectivo de mujeres actual pasa a 
reverberar en las paredes del ambiente,  el colectivo de  mujeres de antaño puede 
comunicarse y expresar toda clase de angustias y sentimientos reprimidos, estableciendo 
así una camaradería que en Hysteria es exclusiva del femenino.  Es el carácter híbrido 
de la dramaturgia que les transforma en coautoras de la escena. De hecho, es posible 
afirmar que la obra, de manera bastante sutil, está dirigida hacia ellas.  
 
 Las actrices traen, por medio de textos previamente elaborados por ellas 
mismas, preguntas referentes al siglo XIX, poniéndolas en choque con las cuestiones de 
las mujeres de la platea (siglos XX/XXI). Estas cuestiones que se estrellan entre los dos 
tiempos nos dan un panorama de las conquistas femeninas logradas pero también nos 
enseñan lo que permanece velado hasta hoy. Ahí reside la fuerza del espectáculo. Esta 
interactividad propuesta por el grupo resulta en un juego muy bien elaborado, que aparte 
de suscitar las más variadas reacciones humanas del público,  mantiene a las actrices en 
constante estado de alerta.  
 
Marques, al hablar del proceso de Hysteria, y de cómo llegaron a esta 
conformación, explica que 
 
(...) tínhamos, pelo menos para mim, um grande desafio: a interatividade, ou seja, o encontro 
entre atrizes e platéia. (...) Na época, assistíamos várias peças que se auto-entitulavam 
interativas. (...) A interatividade aparecia como uma lente de aumento entre o possível abismo 
entre palco  e platéia, era como se as interatividades dissessem „eu domino as regras do placo e 
você não, logo, você é risível‟. (...) Neste momento, foi a dança que nos revelou um caminho 
diferente. Nos espetáculos mais contemporâneos de dança, percebíamos que eles haviam se 
libertado das coreografias rígidas e apostavam em uma relação com o espaço, com a música e 
com os outros bailarinos; relação que se aproximava de um diálogo, era uma conversa entre 
corpos, sonoridades e arquiteturas. (...) Aos poucos percebemos que, como em tudo no teatro, o 
que precisávamos era de um jogo, um jogo de regras claras. E, neste caso, se queríamos jogar 
com a platéia, tínhamos de dar condições para que ela jogasse à vontade. (...) O fato de não 
estarmos em um teatro propriamente dito também abre a sensibilidade da platéia para outro tipo 
de relação que não àquela passiva da sala escura. Mas, sem dúvida, é na relação direta entre a 
atriz e a platéia que está a grande chave (MARQUES, 2006, p.72-74). 
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  Además de proponer juegos distintos a las mujeres y hombres del público, 
logran   también interrogar los discursos y las relaciones de poder enraizados en nuestra 
sociedad,  en variadas instituciones como los hospitales, escuelas, iglesia y etc. En 
concreto, se trata de un momento en que las mujeres, ocupando una posición secundaria 
frente a la imposición de una cultura machista, terminaban por reprimir y esconder sus 
sentimientos reales. La histeria no puede ser considerada un fenómeno patológico y sí 
un mecanismo supremo de expresión  (BRETON; ARAGON, 1928).  
 
Más allá de las distintas dimensiones que son presentadas a estos dos públicos, 
la obra alcanza dimensiones sociales al reflejar temas, como el de la posición de la 
mujer en la sociedad brasileña, que se demuestran extremamente actuales. Pone en el 
centro de la discusión una de las funciones del teatro propuesto por el grupo, el de 
rescatar el pasado cociéndolo con el presente, fortaleciendo así la memoria y identidad 
colectiva de un pueblo. 
 
En este sentido, el proceso también se volvió hacia una mirada al hombre de 
aquellas sociedades de los siglos XIX/XX, en especial a la figura de Dr. Charcot
19
, que 
exponía sus pacientes diagnosticadas como histéricas en el Teatro Municipal de Paris a 
una platea de médicos y curiosos. La ética masculina que predominaba en aquella 
sociedad acabó por ser invertida por el grupo, cuando designaron a los hombres de hoy, 
el papel de  meros observadores, sin voz o poder de interferir en la escena. La sensación 
es que todos los hombres que son nombrados en diversos momentos del espectáculo, 
como el Dr. Mendes, responsable por los tratamientos prescritos a las pacientes o sus 
maridos, padres, hijos, que no se materializan físicamente en ningún momento, están de 
hecho, representados por la miradas y rasgos de todos los hombres de la platea allí 
presentes.   
 
En cuanto a la ambientación de la pieza y la relación con el espacio, no existe 
escenografía específica en Hysteria. La obra, en sus innumerables andanzas, siempre 
busca abrigo en antiguos caserones de arquitectura similar a la época en que se sitúa la 
historia, que con sus grandes ventanas y puertas, armonizan y otorgan la confluencia 
necesaria para que el espectáculo funcione. La casa “antigua” buscada tiene que abarcar 
                                                 
19
 Jean-Martin Charcot (1825-1893)  Considerado uno de los padres de la neurología moderna.  
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toda la estructura necesaria, ya que los pocos objetos de escena utilizados, muchas veces 
son encontrados en el propio espacio. Acentuando el papel de la casa-escenario, buscan 
proporcionar al público no solo el contacto con una arquitectura diferenciada, sino 
también hacerlos sentir en profundidad las muchas historias, similares o distintas a la 
que cuentan, que ya ocurrieron entre aquellas paredes (GRUPO XIX de TEATRO, 
2006). 
 
La temporalidad de la pieza se guía por el período de luminosidad del cielo, 
desde el atardecer hasta la puesta del sol. Es esta luminosidad que proporciona los 
colores a esta historia. Los rayos de sol que poco a poco se esconden, trayendo la 
oscuridad, señalan el momento en que las ventanas del caserón se abren, la lluvia que 
empieza a caer, los personajes que superan los límites de la casa y que el fin de la obra 
se aproxima. 
 
Foto 6 - Final de la obra Hysteria 1 
 
                                                                                                                                                      Autor: Luis Fernando Marques  
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Antonin Artaud, en su libro el Teatro y su doble, al pensar la relación del teatro 
con el espacio, consideraba que el espacio debería ser modelado y recriado en cada 
espectáculo. La elección de un lugar era vista por él como determinante para el proceso 
de comunicación teatral. Visto que la proliferación de los espacios no convencionales 
teatrales está cada vez más difundida, este procedimiento ya es reconocible y aceptado 
por una gran parte del público (ARTAUD, 1987). 
 
Así pues, al enfatizar la búsqueda por otro espacio arquitectónico que sea 
coherente con las propuestas del grupo y con la temática de la obra, el grupo efectúa una 
acción de inclusión del lugar donde actúa, resultando en una escena donde la idea y la 
experiencia se funden en un equilibrio dinámico. La manera como se configura este 
espacio teatral modifica el modo en que el público se relaciona con la escena, 
posibilitando innovaciones en la percepción y recepción del espectáculo por dicho 
público.  
 
 El público-actor o el espectador-participante se comporta de manera 
transgresiva. Al presentarse como un elemento de tensión dentro del juego teatral, pasa 
a obligar el actor a estar en constante  posición de prontitud. Para este tipo de espectador 
no existen las reglas de etiqueta. Es derrumbando las barreras de contacto entre actor-
espectador como el público marca su espacio dentro del juego de la comunicación 
teatral y contribuye, de esa manera, a la realización y a la constante modificación del 
espectáculo (BARROS, 2002). 
 
  A partir de este abanico de elecciones de escenificación, referente a la costura 
de los tiempos y de los lugares, el grupo produce un espacio simbólico basado tanto en 
la plática del pasado con el presente, como en la tensión continua entre la extensión y  la 
rapidez de los hechos ahí expuestos.  
 
 Hysteria, además de recorrer variados festivales de teatro, comprender 
presentaciones en suelo brasileño, una vasta  temporada en el exterior, va a conquistar 
muchos premios de la crítica. Trayendo al promisorio grupo un merecido 
reconocimiento a su primer montaje, de carácter tan sorprendente y contundente.  
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 Para finalizar este capítulo “histérico”, ofrecemos la visión de dos 
espectadores/críticos acerca del mismo espectáculo. Según la mirada del espectador-
observador Alberto Guzik, escritor del periódico “O Estado de São Paulo”, en Hysteria 
 
A cumplicidade feminina é a pedra de toque da montagem. As figuras de Hysteria, quatro 
internas e uma enfermeira que também tem sua história para contar, pinçadas de documentos 
verídicos, escritos há um século e meio, trazem à tona frustrações milenares, aspirações tão 
antigas quanto irrealizadas. Perceber a atualidade do que dizem essas atrizes talvez seja o susto 
maior do público ao contatar o mundo docemente amargo da montagem (GUZIK, 24 de abril de 
2002).  
 
 Ya la espectadora-coautora Barbara Heliodora, periodista de “O Globo/RJ”, 
después de Hysteria comentó: 
 
O resultado é emocionante, comovente e, sem dúvida, muitas vezes divertido. É difícil lembrar 
algum outro espetáculo no qual a integração com a platéia seja tão bem sucedida. Quando uma 
mulher, que age fora das normas mais óbvias do convívio social, tenta estabelecer um diálogo, 
torna-se uma questão de solidariedade humana responder a ela, nem que seja apenas por 
compaixão. E em Hysteria isso é conduzido à perfeição. A desesperada necessidade de 
comunicação, a busca do direito de se expressar, a sufocante repressão (conta uma delas que sua 
avó dizia que a mulher só sai de casa três vezes na vida: para ser batizada, para se casar, e no 
enterro) foram muito bem pesquisadas, e o mais notável do texto resultante é a lógica 
implacável dos raciocínios que se desligaram do mundo real, em busca da liberdade para existir 
e se expressar (HELIODORA, 5 de febrero de 2006). 
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3.2 Una Vila en el camino de Hygiene 
 
 
Foto 2 - Obra Hygiene  
 
                                                                                                            Autor: Adalberto Lima  
                                                                                           
 
Después del éxito con Hysteria, el grupo se encuentra envuelto en el tema de la 
casa, de la habitación colectiva, una vez más volviendo la mirada primero al pasado del 
siglo XIX  para entender cómo llegamos a la situación presente. La casa fue investigada 
y entendida por ellos como representante de un imaginario colectivo. Colectivo éste que 
en aquél momento vive un cambio de patrones, un momento de crisis de la habitación 
social en Brasil. La casa idealizada pasa a ser el sueño de la casa propia, casa 
unifamiliar. Realidad distante de un cuadro casi dominado por las viviendas colectivas, 
multifamiliares (GRUPO XIX de TEATRO, 2006). 
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 Es en medio de este momento cuando el grupo se depara con la Vila Maria 
Zélia. Una Vila que en 2004, tiene de modo similar al momento del grupo en esos días, 
un pié allá y otro aquí. El contraste entre arquitecturas, casas bien conservadas por sus 
moradores y edificios abandonados en ruinas, entre el pre y el moderno coincide con el 
tema investigado.  Poco a poco, con el paso cedido por la comunidad, el grupo gana 
terreno, encuentra aliados y conquista confianzas junto a los moradores de la Vila.  Fue 
limpiando espacios, como el de la escuela para chicos
20
,  sumergiéndose en aquella 
atmósfera con todas sus voces sonantes y disonantes, que el grupo creó el proyecto "A 
Residência".
21
 
 
El colectivo va a pasear por varios modelos de casa y maneras de habitar hasta 
llegar al modelo del “cortiço”, viviendas colectivas habitadas en general por familias de 
renta baja
22
, en las que convivían las más diversas profesiones y unos cuantos acentos 
provenientes de varias partes del mundo. En este momento histórico dado, ciudades 
como São Paulo y Rio de Janeiro poseían buena parte de sus edificios ocupados por una 
o más familia de renta baja. La estimativa es que casi 90% de la población de la ciudad 
vivía de alquiler, con posibilidades prácticamente nulas de financiamiento hacia la casa 
propia (BONDUKI, 1994).  
 
 Es partiendo de este punto que el grupo vira su mirada hacia el proceso de 
higienización que ocurrió durante a principios del siglo XX y transformó el paisaje 
urbano. Según algunos investigadores (RAINHO, 1996; TELAROLLI, 1996), el 
proceso de higienización representó, a través del saneamiento del paisaje urbano y 
social, la transformación de la ciudad. En un paisaje todavía bastante provinciano, 
empiezan a surgir avenidas, edificios y puentes. Este proceso también se caracterizaba 
por adoptar valores más europeizados en relación a la moda, las artes, el 
comportamiento, etc. Según la historia oficial este proceso buscaba contener la 
propagación de la fiebre amarilla, y claro, conducir el país al progreso (RAINHO, 1996; 
TELAROLLI, 1996). Nacía ahí la agrupación irregular e ilegal, las llamadas “favelas”, 
                                                 
20
 La escuela para chicos, localizada al lado de la escuela para chicas, era uno de los edificios cerrados 
hacías más de 30 años. Es este local que el grupo utiliza como escenario para la parte final de Hygiene. 
21
 “A residência” fue el proyecto que el grupo elaboró para su propuesta de cohabitación, el proceso del 
espectáculo Hygiene y claro, de su permanencia en la Vila. Este culminó en la primera Ley de Fomento 
ganada por el grupo, a principios de 2004. 
22
 En Brasil, se considera familia de renta baja cuando los rendimientos familiares llegan hasta cinco 
sueldos mínimos, o sea, un total de $2.500.00 reales, que aproximan a 1.100.00 euros. 
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que con cada vivienda que era desapropiada, recibía más y más gente expulsa de los 
centros urbanos hacia las periferias, en busca de un techo. 
 
Hygiene nos aporta así dos miradas sobre una misma situación: la de quien 
cohabita estas viviendas colectivas y tiene que contemplar resignadamente mientras 
cada una cae al suelo, y la del poder y autoridad de un gobierno que los expulsa sin 
pestañear. El registro histórico del discurso de los que estaban detrás de la política 
higienista fue perpetuado y preservado, como suele pasar con la voz más poderosa y 
hegemónica, y por eso, de más fácil acceso a la investigación del grupo. El verdadero 
trabajo de rescate fue desenterrar las voces de los operarios, inmigrantes, prostitutas, 
comerciantes, en suma, las voces de los otros protagonistas de este conflicto, pues 
“estas voces se pierden con facilidad. (…) El samba, el sincretismo religioso, las luchas 
operarias, entre otras manifestaciones socioculturales tuvieron sus embriones gestados 
en estas habitaciones colectivas” (ANTUNES; LEITE, 2006, p. 58). Al trasponer estas 
vidas de un pasado remoto a un contexto de los días actuales, el grupo arroja luz a los 
dilemas y retos brasileños para el futuro (GRUPO XIX de TEATRO, 2006).   
 
Después de asistir a Hygiene, lo que tal vez asombre a muchos es saber que casi 
todos los personajes con los que nos relacionamos por una tarde fueron víctimas fatales 
de este enfrentamiento contra la norma higienista. Sobre el proceso, la investigadora 
teatral Iná Camargo Costa comenta: 
 
Acontece que, assim fazendo, o Estado procede a um tremendo genocídio e este é um dos mais 
importantes temas de Hygiene. Aliás, um de seus objetivos é homenagear a memória daqueles 
nossos antepassados que, desde a proclamação da república, vêm morrendo nos enfrentamentos 
(nas barricadas) ou têm sido expulsos para todas as periferias (espaciais e sociais), numa 
verdadeira operação resgate: no epílogo ficamos sabendo que todos aqueles amigos com os 
quais nos divertimos ou nos solidarizamos durante o transcorrer das histórias morreram em 
1899, o que certamente terá produzido em muitos de nós a sensação de morrer um pouco 
também (COSTA, 2006, p. 62). 
 
 
La residencia artística posibilitó experimentar con vivacidad una relación, no 
siempre fácil, pero al final armoniosa entro los moradores y el grupo. Con la propuesta 
no de intervenir, pero de habitar, intercambiaron materiales, historias y experiencias de 
manera honesta y productiva con la gente de la Vila, porque no decir,  como en una 
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relación de “trueque” mismo. Sobre este acercamiento inicial, el directo de arte del 
grupo, Renato Borelli Rebouças, comenta que 
 
A fidelidade à época foi ultrapassada pela fidelidade à lógica. Impressionante a continuidade de 
um movimento destes, que age contra a narrativa do mundo, e passa a atrair contribuições: 
grupos, amigos, moradores e vizinhos da Vila participaram deste princípio de busca e encontro 
de materiais que fossem de fato velhos, gastos, que carregavam consigo o cansaço de uma vida, 
a dor e a nobreza do envelhecimento, a consciência da partida. Compartilhar, oferecer, receber. 
Verbos distantes tornados ações. A descoberta da possibilidade, o lugar entre o descartável e o 
transformável. O que aquelas coisas nos diziam? Energia cíclica gerada, construtora de nosso 
material cênico e também dramatúrgico (REBOUÇAS, 2006, p.86). 
 
Foto 5 - Presentación de Hygiene en las calles de la Vila Maria Zélia 
 
Fuente: Sitio do Wellington (http://wellingtonrcosta.multiply.com/photos/album/8/Vila_Maria_Zelia_- 
serie_meus_locais_favoritos_de_SP) 
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Es en este momento que el grupo, recién llegado a la Vila, se ve envuelto no sólo 
en propuestas artísticas y acerca de cómo cohabitar el espacio, sino también en las 
luchas que ya eran intrínsecas al cotidiano de la Maria Zélia. Fue participando en 
reuniones con los gerentes del INSS
23
, hablando con líderes comunitarios, asumiendo a 
veces el papel de mediador entre ayuntamiento y moradores, volviendo a abrir espacios 
encerrados y llenos de polvo que el XIX abrazó con cada vez más fuerza las causas que 
ya eran tan importantes a esta comunidad. Alzan con seguridad la bandera utópica de 
creer en una nueva sociedad y dejan claro su carácter no sólo colectivo, sino también 
político (ANTUNES, 2006). 
 
De este modo, podemos decir que buscan de alguna manera insertarse en el 
cuadro actual de la ciudad, haciendo también un teatro politizado. Pero en el caso de 
Hygiene y de la Vila, esta última fue utilizada como una metáfora de la ciudad. Por más 
que la historia de la Maria Zélia también estuviese relacionada con el proceso 
higienizador, se buscó un distanciamiento, sin atarse a la historia especifica de la Vila o 
de sus moradores, para centrarse en el hecho histórico. Sin embargo, el director 
Marques deja claro que la inmersión en este universo durante el proceso fue esencial. Él 
comenta que el proceso de Hygiene se caracterizó por un buceo profundo en el pasado, 
similar a lo que ocurrió en Hysteria, pero al construir Hygiene en la Vila, se encontraron 
en una circunstancia del presente que les alimentaba y clarificaba sobre todo aquello 
que querían transmitir (MARQUES, 2006).  
 
La investigadora Verônica Sales Pereira, al escribir sobre Hygiene y la Vila 
Maria Zélia, señala que  
 
(…)nessa interação o grupo teatral procurava estimular as seguintes percepções em relação ao 
espaço público: a evocação das lembranças de infância dos idosos com a abertura dos edifícios 
públicos abandonados; a participação dos moradores no ensaio da peça; a promoção de fóruns e 
debates com especialistas na área de habitação e movimento sem teto; a intermediação do grupo 
junto ao poder público; apresentações de teatro e cinema ao ar livre, debates, oficinas e mutirões 
de limpeza dos espaços, junto aos moradores da vila. Buscava-se enfatizar que as ruínas eram 
lugares passíveis de inúmeros usos e também um bem público, isto é, “uma vez sendo público 
não era deles e era da cidade”. Tocava-se aqui no ponto nodal da experiência do espaço público 
e da musealização (PEREIRA, 2007, p.12). 
                                                 
23
 El INSS (Instituto Nacional do Seguro Social) detiene el poder sobre algunos de los edificios de la Vila 
(como el antiguo almacén, las escuelas, etc.) que se encuentran en su mayoría, abandonados y en pésimas 
condiciones.  
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Al llegar a la Vila para asistir a Hygiene, el público es invitado a acompañar el 
cortejo de una boda. Es recorriendo los rincones de esta Vila, definidos por la geografía 
de la obra, que el grupo establece una relación con la platea que deja de ser estática y 
meramente contemplativa. Así, la platea, a su vez se asume como elemento activo y 
presente en el espectáculo. Volvemos de nuevo al carácter híbrido de escena que el 
Grupo XIX propone: el espacio escénico se asume como espacio arquitectónico y vice 
versa, y la frontera entre público y escena es casi inexistente. 
 
De manera que, en un primer momento, la platea es recibida por un clima de 
efervescencia, trabando contacto con la iglesia, con las calles, terrazas y ventanas de las 
casas de los moradores que, en determinados momentos, se convierten en “escenario” 
para la pieza. Ficción y vida cotidiana de la Vila, que no interrumpe su flujo, se mezclan 
delante de las miradas curiosas de los espectadores.  
 
Ya en un segundo momento, cuando la obra sale del universo del lenguaje del 
teatro callejero, los espectadores se ven insertos en un ambiente cerrado, la escuela de 
chicos antes abandonada, que ahora se convierte en el espacio donde termina esta 
historia. Al optar por el estilo del teatro callejero en la primera hora del espectáculo, el 
grupo no busca definirse como un grupo callejero, y sí dialogar directamente con la 
ciudad sin dejar de ser fiel a su propuesta. 
 
 El juego teatral transportado al espacio callejero puede ocasionar zonas lúdicas. 
Zonas estas que pueden ser ocupadas por los artistas, permitiéndoles no sólo 
modificarlas sino también re-significarlas, alterando, aunque sea momentáneamente, los 
sentidos sociales de dichos espacios (HADDAD, 2005). 
 
   Es así que el abordaje histórico del tema es extrapolado al crear un vínculo 
directo con espacios actuales que también fueron desapropiados a consecuencia del 
llamado progreso, como es el caso de la escuela. La degradación física del edificio que 
escurre de sus paredes, el olor específico, la manera en que el sonido se propaga, la 
memoria que este edificio evoca en el que se adentra mas allá de sus puertas, se 
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confunden y dialogan con una historia que no pertenece únicamente a la Vila, sino a 
toda una ciudad. Y es justamente esa conjunción la que afectará directamente la 
recepción y percepción del espectador. 
 
Uno de los elementos imprescindibles para el proceso de este espectáculo y la 
maduración del colectivo, según el propio grupo, es el momento en que fundan los 
núcleos ya mencionados en el capítulo anterior. Estos son: el núcleo de profesores de la 
red pública, el núcleo Teatro Vocacional, núcleo Vila Maria Zélia y el núcleo Público. 
Tamaña disposición de abertura de los integrantes del XIX acaba por generar un espacio 
donde el Otro gana un espacio privilegiado en la costura de ideas, que a su vez retro-
alimenta al mismo XIX (GRUPO XIX de TEATRO, 2006). Al investigar esta otra 
manera de escenificación, siempre coherentes con los presupuestos del grupo, lograron 
desplazarse y habitar la Vila de manera orgánica y completa, integrándose a la 
cotidianeidad de la misma. El profesor Flavio Aguiar
24
, que llegó a orientar el grupo en 
determinado momento, habla sobre este universo: 
 
Quando falamos de „incluir o fenômeno teatral‟ estamos tomando-o em toda a riqueza e 
pluralidade que ele contém. Importam aqui tanto ver no teatro a face de entretenimento criativo, 
inseparável da reflexão crítica e organizada que é capaz de um suscitar, quanto à relação 
igualmente criativa que um espetáculo pode despertar com o espaço em que se apresenta (no 
caso, a cidade de São Paulo) e a riqueza de uma série de outras manifestações culturais 
disponíveis. (...) O projeto pensa, desta forma, contribuir para que os que assistem a suas peças, 
freqüentem seus cursos e também, aqueles mesmos que o executam, possam ver o teatro como 
“uma janela para o mundo.” Podemos discernir no teatro e através dele uma vivência 
democrática da cultura, como conquista individual e patrimônio coletivo (AGUIAR, 2004)
25
. 
 
 
Al llegar a la Vila, el grupo se adentró en un organismo vivo y pulsante. El 
cuidado al dar estos primeros pasos va de la mano con su propuesta de cohabitar sin que 
las relaciones sean impuestas o forzadas. Esencial para ellos fue establecer un vínculo 
con este organismo vibrante y poder al mismo tiempo, sentirse en casa. El grupo, en 
asociación con los moradores, especialmente con los que integran la “Associação 
Cultural Maria Zélia”, mantiene una exposición permanente con fotos y objetos, 
donados por la propia comunidad, en el edifico de la antigua farmacia. Otros proyectos 
                                                 
24
 Flavio Aguiar es profesor de literatura brasileña en la Universidade de São Paulo (USP), São Paulo, 
Brasil. 
25
 Citación sacada de un prospecto hecho por el ayuntamiento de São Paulo, sin paginación.  
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también son desarrollados con la intención de rescatar la memoria de este territorio y de 
su gente, como el “Livro de Memória” (SANTOS, 2006). 
 
 A cidade de São Paulo não vai ser reconstruída de uma hora para outra, isso é um processo 
lento. Mas é preciso dialogar com esta cidade que foi desconstruída. O trabalho dos grupos 
precisa repercutir mais na cidade com a circulação de espetáculos (MARQUES, 2006, p.138). 
 
 
Es con esta mentalidad que el Grupo XIX se va formando, poco a poco, en el 
desabrochar de cada proceso, de cada rincón explorado de la Vila y de São Paulo, de sus 
viajes nacionales e internacionales, como un grupo que va más allá de la búsqueda por 
un lenguaje propio, por un esmero en sus investigaciones artísticas o por obras que 
dialoguen con nuestro presente. Buscan también contestar sus inquietudes, encontrar 
sentidos entre lo que fue y ahora tal vez no sea más. Rebouças, que fue pieza 
indispensable a la integración y el dibujo de Hygiene con el espacio, concluye que 
 
A história de Hygiene, o uso da cidade abandonada, é a busca de outro território, onde se possa 
dialogar junto, em relação, restabelecendo os potenciais, recompondo os espaços dilacerados. 
Atuar nesta zona de fronteira, entre o que foi e o que pode ser, é como um grito dos que 
soterraram. Grito este que em todo o percurso pergunta: qual o sentido da ocupação de um 
território? É a pretensão de responder a esta pergunta que nos move ainda hoje (REBOUÇAS, 
2006, p.74). 
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CONCLUSIÓN 
 
 
 Una dictadura brasileña larga, seguida de una apertura política un tanto 
decepcionante va a contribuir de manera decisiva para que, en los años „90 el teatro 
busque colectivamente una solución a la realidad desértica del mercado artístico. Un 
período que va a ser marcado por la expresión y el fortalecimiento del teatro de grupo, 
en el ámbito nacional, destacándose especialmente en la ciudad de São Paulo. 
 
 Anteriormente, los grupos de los años „60 y „70 se habían caracterizado en gran 
parte por su posición contestataria, militante y por la preocupación por debatir 
cuestiones directamente relacionadas a la esfera del político. La instauración de la 
democracia en la década de los 80 genera que este lugar de ocupación de carácter más 
político por parte de los colectivos se desplace, haciendo que los grupos de esta nueva 
generación busquen debatir cuestiones sociales más amplias.  
 
 Después de lo que se puede considerar el “ciclo de la Antropología Teatral y del 
Teatro Laboratorio”, en la década de los 90 se empiezan a consolidar estructuras de 
trabajo más cohesionadoras y se reafirma también la llegada del teatro de grupo. 
Pensamos en cohesión porque hay una creciente tendencia en seguir una línea de 
investigación teatral, de preparación técnica, de un trabajo de dramaturgia colaborativo, 
y sobre todo, del desplazamiento de la célula grupo a una posición central de destaque. 
A partir de eso, surge también la necesidad de irrumpir en el espacio urbano y de 
reciclar los intentos de utilización de la ciudad. 
 
 Notamos que la búsqueda de una identidad de grupo es uno de los elementos que 
va a marcar y guiar gran parte del teatro en las últimas dos décadas en São Paulo.  
Logran romper con el modelo teatral tradicional, donde una figura respondía por toda la 
creación artística. Al delegar esta responsabilidad a todas las partes integrantes del 
colectivo, alcanzan una mayor simbiosis entre todos, y la contaminación de los mismos 
40 
 
en el proceso creativo se da de manera eminentemente colaborativa. Pero es importante 
destacar que, a pesar de que los actores y otros integrantes se conviertan en coautores de 
la creación escénica, la mayoría de los colectivos posee una persona para orientar y 
coordinar el trabajo, en general, la figura del director. 
 
Otro punto importante que influenciaría la aparición de nuevos grupos que 
siguen estos moldes, en especial a partir de los ‟90, es el surgimiento de diversos 
factores que facilitan la integración y la discusión entre los varios colectivos. Factores 
estos como: la creación de cooperativas de teatro; leyes de incentivo a la cultura; la 
difusión de artículos de opinión; entrevistas y eventos; el surgimiento de revistas y 
periódicos especializados y la multiplicación de festivales alternativos al circuito teatral 
del centro de la ciudad, todos estos, ya mencionados durante el texto merecen sus 
créditos. Pero en especial, creemos que la disponibilidad de los grupos para juntarse y 
discutir sus maneras de producción artística, fuera cual fuera el ambiente, y de 
promover cada vez más encuentros, debates y talleres va a ser determinante para la 
conformación del actual panorama teatral “paulistano”. 
 
Es en este contexto donde grupos provenientes del ambiente universitario 
pueden emerger, como es el caso del Grupo XIX de Teatro. Notamos cada vez más la 
preocupación por parte de grupos como este y otros en marcar un espacio con su teatro 
que cree raíces con su entorno pero que al mismo tiempo, establezca puentes con toda la 
ciudad, con el país, con el mundo. Es creciente la orientación hacia un teatro más justo, 
más humano, que efectúe cambios y deje sus huellas en la sociedad. En cierta manera, 
gran parte de aquel teatro ideológico de las décadas „60 y ‟70 en Brasil encuentra 
resonancia actualmente, aunque las banderas ideológicas en muchos casos sean otras.  
 
Podemos constatar que este nuevo teatro de grupo definitivamente no es una 
“industria creativa”. No se puede reducirlos a una fábrica con línea de montaje de 
espectáculos incesante. Este teatro necesita tiempo para madurar sus investigaciones y 
ensayos, salir a buscar referencias fuera de su propio núcleo y dialogar con más voces 
propositivas, y fundamentalmente, como vimos en los procesos del Grupo XIX, 
intervenir y ser intervenido por el imaginario del público. 
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Otra característica que nos llamó bastante la atención fue la creciente búsqueda 
de espacios teatrales no convencionales. Fue interesante constatar que esto no se dio 
únicamente como posible solución a la falta de recursos, de edificios teatrales 
disponibles o a la falta de financiamiento por parte del gobierno. Eso juega un papel 
grande, claro, pero es notable la cantidad de grupos que buscan deliberadamente 
espacios que tengan relación directa con su tema y/o línea investigativa, y que a su vez 
propongan una relectura de la ciudad,  tanto por parte del arte, como de sus moradores. 
En palabras de Flavio Aguiar, “el teatro como una ventanilla para el mundo” (AGUIAR, 
2004). 
 
Es esta ventanilla, creemos, la que el Grupo XIX de Teatro se interesa cada vez 
más en explorar. Un grupo con una trayectoria relativamente reciente, que seguramente 
tiene mucho que proponer y profundizar en su investigación teatral, pero sin dejar de 
mirarse y transformarse como colectivo, buscando estar insertado en el cotidiano de la 
vida social. 
 
De esta manera, en el libro escrito por el grupo y las muchas otras manos que 
fueron invitadas a compartir con ellos esas transformaciones, Marques expresa su 
posición en relación a los intereses, inquietudes y motivaciones de este colectivo. 
Respecto a la necesidad de sentirlo, pensarlo y transformarlo, en suma, que tipo de 
teatro les es cada vez más esencial practicar. Esto es, un teatro que participe activamente 
en los debates sobre la ciudad actual y la ciudad deseada y sea, al mismo tiempo, un 
espacio generador de discusiones. Por eso, “una ventanilla al mundo”. Finalizamos con 
las palabras del propio grupo: 
 
E assim formos percebendo que o teatro que nos interessa hoje é um teatro que se coloque no 
centro da discussão de uma nova cidade, uma cidade que precisa ser refundada nesta polis 
caótica e, portanto, despolitizada. Neste sentido, nos agrada poder – em uma escala muito 
diminuta, mas que entendemos importante -, se envolver numa dinâmica de cidadania, de 
criação de uma Ágora de discussão. Percebemos que podemos contribuir como este ponto de 
encontro numa escala pequena, com a vila, e numa escala maior, com as pessoas que vêm 
assistir a peça (MARQUES, 2006, p.69). 
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Anexos: parte A - Hysteria 
 
En orden de presentación a seguir: Ficha técnica, dramaturgia completa e histórico de la 
obra Hysteria hasta el 1/06/2007. Todos los documentos e informaciones abajo fueron 
retirados del libro escrito por el grupo, citado en las referencias como GRUPO XIX de 
TEATRO: Hysteria/Hygiene. 
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Histórico de Hysteria: 
 
Estreno: 06 de noviembre de 2001 
Número de presentaciones: 375 (hasta el 01/06/2007) 
Número de público: 36.880 (en general, los espacios escénicos de Hysteria comportan 
80 personas – 40 mujeres/40 hombres) 
 
Presentaciones: 
 
Brasil – 23 ciudades 
Exterior – 14 ciudades. 
 
Festivales: 
 
FRINGE – Festival de teatro de Curitiba (PR), 
Cena contemporânea – Brasilia (DF) 
Festival de inverno de Ouro Preto e Mariana (MG) 
Festival internacional de São José do Rio Preto (SP) 
Universidade em Cena (SP) 
Festival de Americana (SP) 
Rio Cena Contemporânea (RJ) 
Festival Internacional de Pierrefonds (FRANÇA) 
Mostra “Imagem do Inconsciente” – Londrina (PR) 
FEVERESTIVAL – Campinas (SP) 
MOSTRA SP 450 ANOS 
XVIII Festival Internacional de Teatro de Expressão Ibérica, Cidade do Porto 
(PORTUGAL) 
Mostra Santo André de Teatro Contemporâneo 2004 (SP) 
X Mindelact, Mindelo (CABO VERDE) 
L‟Anné du Brésil en France (FRANCIA) 
Festival de Teatro de Curitiba 2006 (PR) 
Primeiro Festival Nacional de Teatro de Cuiabá (MT) 
Extrema Mostra de Teatro (MG) 
Festival Vale do Café (RJ) 
Fit/BH – Festival Internacional de Belo Horizonte (MG) 
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1º Festival Brasileiro de Itajaí (SC)  
Premios 
 
APCA – Associação Paulista dos Críticos de Arte, Revelación como grupo teatral, 2002 
Prêmio Qualidade Brasil – Revelación como grupo teatral, 2002 
Prêmio do Júri Popular – Festival de Teatro de Americana, por la obra Hysteria, 2002 
Prêmio Especial do Júri – Festival de Teatro de Americana, por la obra Hysteria, 2002 
Projeto Nascente – Universidade de São Paulo e Editora Abril, Categoria Teatro, 
Hysteria, 2002 
 
Indicaciones 
 
Prêmio Shell de Teatro, indicado en la Categoría Especial por la creación e 
investigación de La obra Hysteria, 2002 
 
Crédito de las fotos de Hysteria: 
 
Adalberto Lima: pág. 23, 26, 29, 30, 37, 40, 43, 44, 45 
Luis Fernando Marques: pág. 46 
Veridiana Mott: pág. 34 
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Anexo: Parte B – Hygiene 
 
 
En orden de presentación a seguir: Ficha técnica, dramaturgia parcial (parte externa de 
la obra) e histórico de la obra Hygiene hasta el 1/01/2008. Todos los documentos e 
informaciones abajo fueron retirados del libro escrito por el grupo, citado en las 
referencias como GRUPO XIX de TEATRO: Hysteria/Hygiene 
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Histórico de Hygiene 
 
Estreno: 12 de marzo de 2005 
Número de presentaciones: 91 (hasta el 01/01/2008) 
 
Presentaciones 
 
Brasil: 11 ciudades 
 
Festivales 
 
Mostra de Teatro Contemporâneo – Festival de Teatro de Curitiba (PR)  
FILO – Festival Internacional de Londrina (PR) 
Semana Luis Antônio Martinez Correa – Araraquara (SP) 
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3ª Mostra Extrema de Teatro (MG) 
Riocenacontemporânea – Rio de Janeiro (RJ) 
 
Premios 
 
Prêmio Qualidade Brasil – Hygiene mejoro Obra/Drama, 2005 
 
Indicaciones 
 
Prêmio Bravo! Prime de Cultura, Hygiene indicado como uno de los tres mejores 
espectáculos del año, 2005 
Prêmio Shell de Teatro 2005, indicado en la Categoría Especial por la intervención 
artística en la Vila Operária Maria Zélia. 
 
Crédito de las fotos de Hygiene 
 
Adalberto Lima: pág.11, 23, 28, 29 (arriba), 30 (izquierda), 33 
Caetano Gotardo: pág. 22, 29 (abajo), 
Nilton Knabben: pág. 30 (derecha) 
Regina Acutu: pág. 34 
 
 
 
 
